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く用いられている。これは換喩（メトニミー）といい、
「小説」でよく用いられるレトリックであるとされる。
本章では、「VITA SEXUALIS」にこのような換喩（メトニ
ミー）的文体＝小説的文体の特徴が表れていること――
またそのような文体への移行によって、芥川の作風が初
期習作のような隠喩（メタファー）的文体＝詩的文体か
ら脱却していく傾向のあることを論じた。 
 
第Ⅱ部・「羅生門」前夜 
第 4章「偽装された〈三人称〉―「老年」における語りの構
造―」では、主に「人称」をめぐる問題に着目して「老
年」（大 3・5）のレトリックについて分析した。いわゆる
「処女作」とされる本作は、それまでと違って、はじめ
て〈三人称〉的な形式が採用されているが、これ以降、
「ひょっとこ」、「羅生門」と続けざまに〈三人称形式〉
の小説が発表され、芥川の作風は、理知的・分析的なス
タイルへと移行していくことになる。したがって、「老年」
は、芥川の作風が大きく変化するターニングポイントに
あたる小説として重要なのであるが、〈三人称形式〉とい
っても本作の場合、実質的には、いまだ〈一人称形式〉
になっていると指摘した。たとえば、フランツ・シュタ
ンツェルなどが定義するように、〈一人称小説〉とは、語
り手が「登場人物の視点から語る様式」であり、〈三人称
小説〉は「登場人物の視点から語らない様式」であると
いうが、「老年」は、語り手が「肉体を持った幽霊」のよ
うに作品世界に存在し、（「浮雲」や落語などと同じく）
登場人物の視点から作品世界を語っている。従って、実
質的には〈一人称構造〉になっていることが確認できる
のである。 
第 5 章「「叙述ブロック」と「描写ブロック」―「ひょ
っとこ」の構造―」では、第 4章と同じく「人称」をめぐる
問題に着目して「ひょっとこ」（大 4・4）の語りの構造を
分析した。すでに見てきたように、「老年」は三人称小説
ではなく、「肉体を持った幽霊」の一人称視点で語られて
いたが、「ひょっとこ」もまた、一見〈三人称小説〉のよ
うに見えながら、実質的には二種類の〈一人称的語り手〉
――すなわち、〈主人公の死の現場を目撃する語り手〉と
〈生前の主人公を何でも知っている語り手〉という、二
種類の語り手――の組み合わせによって構成されている。
もっとも、「ひょっとこ」では、最終的に「作者」が登場
し、かかる二種類の〈一人称的語り手〉が、「作者」の偽
装した言表主体であったという形で、自己同一的に結び
つけられていると結論した。 
第 6 章「「ひょっとこ」の語り―嘘の重層構造―」では、
前章で考察した「ひょっとこ」の芸術的意匠をめぐる問
題について考察を加えた。見てきたように、「ひょっとこ」
は、複数の「人間」（一人称）の視点を組み合せて書かれ
ているが、それによって、本作では「人間」の「嘘」を
含んだ判断が重層化されており、その語りは客観的真実
を保証しないものになっていることを指摘した。 
第 7章「テクストの「作者」―「羅生門」における対自的構
造―」では、「老年」、「ひょっとこ」を通じて生成された
芥川の小説スタイルが、準処女作の「羅生門」において
どのような形で確立されたのかという問題を、主にその
レトリックの問題に焦点をあてて考察した。見てきたよ
うに、「老年」以降の展開は、一見〈三人称形式〉のよう
に見えても、語り手を局外に退かせず、〈一人称的な視点〉
で語っていこうとする身振りがみられたが、そのような
表現様式を発展させた結果、誕生したのが本作になる。
もっとも、「羅生門」では（「ひょっとこ」の結末部と同
様）、語り手が「作者」と名乗って登場してくるが、注意
したいのは、そうした「作者」の登場によって、作品全
体がメタフィクション的なスタイルになっていることで
ある。このメタフィクションというのは、作品世界が「平
安朝の時代」だけで進行していくのではなく、「作者」が、
観念のなかでイメージしている「平安朝の時代」を「現
代（執筆時）」の地点から対象化し、批評しながら語って
いくというものである。こうしたスタイルは（語り手と
登場人物の存在領域が異なるという意味で）広義の〈三
人称形式〉といえるが、芥川の表現は最終的にこのよう
なスタイルがベースとなって確立される。 
 
第Ⅲ部・「羅生門」の誕生 
さて、これまで本論は「大川の水」から「羅生門」に
かけて、その言説構造の変容していく過程について考察
してきた。内容を確認すると、芥川の作風は、まず「大
川の水」→「VITA SEXUALIS」となるにつれて、詩的（メ
タファー的）文体から小説的（メトニミー的）文体へと
展開し、その後「老年」→「ひょっとこ」→「羅生門」
となるにつれて、〈一人称〉から〈三人称〉（メタフィク
ション）へと移行していくということであった。従って、
芥川の作風の生成は、主に「老年」以降の展開が重要に
なってくるが、第Ⅲ部では、この時期に書かれたとされ
る「草稿ノート」を取り上げて、補足的な考察を加えた。
以下、その内容を記したい。 
第 8 章「「羅生門」草稿ノート」をめぐる問題―変容す
るテクスト―」では、「草稿ノート」の、主に前半～中盤（「1」
～「8」）までを考察した。この「草稿ノート」が、何時
 3 
ごろ執筆されたのかは不明であるが、資料をみると、初
期習作から「羅生門」にかけて、芥川の作風が、三人称
的（メタフィクション的）スタイルとして確立されてく
るまでの展開が、一望のもとに見渡せるものになってい
る。すでに考察したように、芥川の表現スタイルは、初
期習作の頃は〈一人称形式〉が中心で〈感覚描写〉が多
く用いられていたが、「草稿ノート」（「1」～「5」）もま
た、語り手が主人公の主体に同化し、その〈一人称視点〉
から〈感覚描写〉を多用しつつ語るというスタイルが取
られており、初期習作と同じ特徴を備えている。しかし、
その後の「草稿ノート 6」以降、語り手が主人公の主体
を離れ、次第に自らの視点で語るようになっていく。す
なわち、「1」から「8」までにおいて「羅生門」の語りが
〈一人称的文体〉から〈三人称的文体〉へと移行しつつ
あることが確認できるのである。 
第 9章「「羅生門」草稿ノート」をめぐる問題（その 2）
―プロット的文体の生成―」では、「草稿ノート」の後半部、
すなわち「8」以降の展開を考察した。見てきたように、
「草稿ノート 6」以降、語り手は主人公の主体を離れて
いくが、そのように語り手が前景化してくることで、作
品空間も「平安朝の時代」だけでなく、それを「現代（執
筆時）」の地点から「作者」が対象化し、批評していくと
いう二重構造において展開されていくようになる。いわ
ば、そのようにして「羅生門」の〈三人称〉（メタフィク
ション）スタイルは確立されたのである。 
 
 第Ⅳ部・「文壇デビュー」まで 
繰り返しになるが、「大川の水」から「羅生門」を通じ
て生成された芥川の小説スタイルとは、語り手が「作者」
と名乗って登場し、自らの観念のなかでイメージされて
いる作品世界に「現代（執筆時）」の地点から批評を加え
たり、分析を加えたりするというメタフィクション的な
スタイルとなっている。いわば〈主人公の領域〉と〈語
り手の領域〉という二重構造で展開していくのが、芥川
文学の特徴なのだともいえる。 
第 10章「「鼻」論―「今昔物語」の受容をめぐる問題―」では、
そうした「羅生門」以降の展開として、「鼻」（大 5・2）を
取り上げ、芥川の作風が、その後どのような形で確立さ
れたのかという意識のもと考察した。この小説は、語り
手が「旧記」を引用しながら語るという〈語り手の領域
／主人公の領域〉の二重構造のなかで物語が展開してい
るが、本作は何も知らない主人公の滑稽で哀れな姿を、
語り手が全知のような立場から眺めることで、独特なユ
ーモアやペーソスの漂ったものとなっている。 
第 11章「解釈する語り手―「芋粥」の表現技法をめぐって―」
では、「芋粥」（大 5・9）を取り上げて考察した。この小説
もまた、「鼻」と同じく「今昔物語」を題材としたもので、
主人公の滑稽で哀れな姿を、語り手が全知のような立場
から笑うという構造になっており、〈語り手の領域〉と〈主
人公の領域〉という二重構造のなかで物語が展開してい
る。もっとも、本作では、〈主人公の認識〉と〈語り手の
認識〉が、最終的に重なりあうものにもなっていると指
摘した。 
第 12章「「手巾」を読む」では、現代小説における芥
川の初期スタイルの問題を中心に考察した。この「手巾」
という小説は、当時、文壇の登竜門とされていた「中央
公論」で発表されたもので、実質的には芥川の文壇デビ
ュー作となるものであるが、その内容は、新渡戸稲造（主
人公）を風刺した文明批評的な小説とされている。もっ
とも、その風刺の要諦としては、語り手が物語の結末を、
既に「知っている」という立場から、何も「知らない」
主人公の武士道思想の滑稽さを笑っていくというところ
にある。いわば、この小説もまた、「鼻」や「芋粥」など
と同じ二重構造のなかで展開する物語となっている。 
 
 結 
以上、「大川の水」から「手巾」にかけて、芥川の小説
スタイルが生成されていく過程を見てきたが、最後に指
摘しておきたいのは、そうした芥川の作風が、この当時
トレンドであったリアリズムの作法とは異なるものにな
っているということである。というのも、リアリズム文
学では、「作者が成るべく作中の人物に就いて、説明的の
筆法を用いない」（広津柳浪）などとあるように、「作者」
を出来るだけ抽象化し、主人公の世界を、作者の説明や
主観を交えず描いていくことが重視されるからである。 
しかし、芥川の場合はそうではない。見てきたように、
芥川のスタイルは、むしろ語り手を積極的に前景化させ、
説明しようとする特徴をもっている。芥川は「続文芸的
な余りに文芸的な」（昭 2・7）のなかで、そうした自身の
作風を、（当時にあって）「新しかった」と述べているが、
実際、かかるスタイルは、他の文学者に認められ、その
後、大正文壇の一角を占めていくことになる。 
 
 
